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jo Langas que llegó de la guerra, el 
autor siente la necesidad de incluir 
un pequeño diccionario con el vo-
cabulario utilizado en la pieza, da-
das las características del lenguaje y 
las fuentes en las cuales bebió para 
su composición. Las repeticiones (a 
la manera del coro griego) y el con-
trapunto, son algunos de sus recur-
sos estilísticos. Aunque en reitera-
das oportunidades Martínez no hace 
tan evidente el contrapunto, éste se 
revela en la organización de los diá-
logos, esos que no son utilizados 
para sostener una conversación en-
tre los personajes, sino para dirigir-
se al público. 
Por lo general, las acotaciones son 
narrativas, largas, con datos precisos 
sobre lo que debe ocurrir en el es-
cenario, y es propio del dramaturgo 
hacer explícito su sistema de creen-
cias teatrales (brechtianas, más que 
todo, cuando enfatiza que el públi-
co no puede dejar de pensar que está 
viendo un escenario teatral) y su vi-
sión del mundo. Por ejemplo, refi-
riéndose a los colores verdes de unos 
billetes que se queman en Tu pesa-
dilla, escribe: "[ ... ] colores que ale-
gran a los que los poseen, en el mun-
do del capitalismo salvaje y su 
corolaria sociedad de consumo". En 
varias acotaciones ejerce cierto ma-
gisterio y por ello adquieren tono 
didáctico: explica, aclara y da con-
ceptos. Como la primera acotación 
de Ofelia Contestataria: "Terminada 
la Ofelia Testimonio, en forma 
abrupta [resaltado del autor] apare-
cen los raperos. Lo abrupto como 
técnica implica o califica lo que en 
una obra de arte tiende a llamar la 
atención [ ... ]". En esta misma línea 
se halla una de las anotaciones de 
Ofelia Queiroz, en la cual propone 
una atmósfera que debe "seguir los 
lineamientos establecidos por Fer-
nando Pessoa acerca de lo que lla-
mó teatro estático" y Martínez trans-
cribe inmediatamente el concepto 
de Pessoa. Otras acotaciones son 
reflexivas, es el Martínez director-
profesor que le deja al otro el espa-
cio para reflexionar. En Ofelia 
Sibilina, por ejemplo, al comienzo 
informa sobre lo que debe ocurrir en 
el escenario (a la manera tradicio-
nal), luego narra y hace comentarios 
precisos sobre la psicología de los 
personajes. 
La parte técnica -luces, sonidos 
y música- está estrechamente uni-
da a la acción teatral. La informa-
ción que arroja no es superflua sino 
que complementa la idea general de 
la obra, la mayoría de las veces para 
llamar la atención del espectador e 
inducir a la reflexión, para ampliar 
un concepto, para enfatizar una at-
mósfera, entre otros. En Tu pesadi-
lla, el tema musical, el Bolero de 
Ravel, guarda estrecha relación con 
el lenguaje verbal, y en la puesta en 
escena se hará mucho más evidente 
que en el libro. A no ser que el lec-
tor lo escuche mientras lee. 
Con las "dramaturgias inconclu-
sas", el lector se puede hacer varias 
preguntas pero, en todo caso, como 
lo decía antes, forman parte de ese 
taller o herramienta que es el libro 
y que hace explícito el proceso de 
creación del maestro Martínez. Él, 
con toda seguridad, les atribuye un 
valor y peso específicos dentro de su 
obra como dramaturgo y director, de 
otra manera no las publicaría. De mi 
parte, las preguntas estarían relacio-
nadas con esta última afirmación. 
¿Son textos en busca de autor-direc-
tor? ¿Son textos que ya se queda-
ron así, o esperamos un tiempo para 
ver su proceso final? Y así sucesiva-
mente podría seguir haciendo otras 
preguntas. Ahora bien, si algunos de 
esos escritos no estuvieran cobijados 
por el título de "Dramaturgias in-
conclusas", que muestran la inten-
cionalidad del autor y los convierte 
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en pretextos teatrales, bien podrían 
ser tomados como cuentos breves, 
monólogos (no necesariamente tea-
trales) o estar cobijados bajo otro 
rótulo literario, porque tienen sufi-
ciente autonomía. 
Como ha sido tradicional en las 
publicaciones de la Universidad de 
Antioquia, la edición del libro es 
cuidadosa, con fotografías en colo-
res y en blanco y negro (con sus res-
pectivos pies de fotos, que aportan 
importante información). El maes-
tro Mario Yepes Londoño (editor de 
la Colección Teatro) se 'faja' una 
interesante "Presentación", que por 
su prosa y por lo que dice, invita al 
lector a seguir adelante. Yepes mira 
y analiza la obra de Gilberto Martí-
nez, incluida en el tomo, sin olvidar 
el tiempo y el medio en el que se 
produjo. Es una sabrosa lección. 
MARINA LAMUS OBR E GÓN 
Se merecía@ 
mejor edición 
Teatro Libre de Bogotá. I973-2005 
Editorial Planeta, Bogotá, 2005 , 
r83 págs. 
Los libros de gran formato, ricamen-
te ilustrados, forman un género apar-
te. Buena parte de ellos son edicio-
nes conmemorativas. Otros celebran 
sus temas desde el énfasis que ha 
puesto el editor en las imágenes, afir-
mando ampliamente su sentido vi-
sual. Bellos horizontes, flora, fauna, 
el paisaje humano y natural, la ciu-
dad desde el aire, desde la arquitec-
tura y el urbanismo, la fiesta y el car-
naval, etc., con sus argumentos 
siempre revalorados por el lente de 
un fotógrafo consumado. Estos be-
llos libros suelen sobrevivir entre la 
gloria de sus espejismos y el desdén 
de su lectura. Quizá por eso se les 
ha llamado "libros de mesita del 
café". Allí lucen bien. Allí son ojea-
dos. Allí son olvidados. Desde su 
cómodo lugar hablan del dueño de 
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casa. Villegas Editores ha hecho de 
estas ediciones un arte, una indus-
tria y un lujo para el buen gusto del 
hombre de hoy. Y con ellos el mis-
mo editor, Benjamfn Villega , se ha 
labrado una excelente carrera pro-
fesional. Es, como él aspira a que se 
le juzgue, un hombre de empresa 
ejemplar en cualquier lugar del mun-
do. Ha sido sensible a los temas de 
la naturaleza. También ha sido en-
sible al arte. Buena parte de. su catá-
logo está conformado por libros so-
bre artistas plásticos. Y ahora, 
recientemente, ha publicado un vo-
lumen sobre Ornar Porras y su tea-
tro Malandro, digno de un premio 
-uno más- en cualquier feria in-
ternacional del libro. Villegas sabe 
hacer libros. Es una pena que el li-
bro conmemorativo del Teatro Li-
bre de Bogotá no lo haya hecho Ben-
jamín Villegas. El Teatro Libre -su 
historia- merece la más excelsa de 
las ediciones, la más cuidada, la más 
artística la más recursiva, la más 
memorable. La edición que se im-
primió en Editorial Planeta en 2005 
es deplorable. Planeta es, como todo 
el mundo lo sabe, una editorial gi-
gantesca. Tiene ramificaciones en 
todos los órdenes de la producción 
intelectual. Ha adquirido sellos edi-
toriales importantes que ahora se 
suman a su consorcio. Su producción 
editorial en libros vendidos al año 
debe ser inmensa. Y su capital tam-
bién. En Colombia su tarea es sig-
niiicativa. Sus editores les han abier-
to sus puertas a un buen número de 
los escritores colombianos que hoy 
se celebran como promesas. Hay ri-
gor editorial en sus libros publica-
dos. Pero como editor de libros de 
gran formato , Planeta es un fracaso. 
No es su línea editorial. No tiene la 
experiencia que le haya enseñado los 
pequeños secretos del oficio. Cada 
oficio ha de tener los suyos propios, 
se supone; y éstos Planeta los igno-
ra. No tiene la pasión del libro ex-
celso. No tiene al editor poseedor del 
rigor y del saber. Así, un libro que 
se sale de su línea profesional, es un 
libro anónimo, como el que editó 
con ellos el Teatro Libre para con-
memorar más de treinta años de tra-
bajo artístico. 
Un libro sin gracia, gris, hijo de la 
rutina, pero no de la pasión de un edi-
tor o de un autor. Las portadillas con 
que nos saluda el volumen ya son un 
aviso de lo que vendrá. Una pálida fo-
tografía de la fachada de la sede del 
Libre de Chapinero, sobre cuya mar-
quesina se anuncia Noche de Epifanía . 
Un título demasiado sugestivo para ser 
inocente. Y sin embargo, nada articu-
la, nada connota, nada anuncia, nada 
conmemora. Con las primeras foto-
grafías, el pacto que el editor ha he-
cho con el rigor, o sea con la ausencia 
de rigor, ya está sellado. Los pies de 
fotos se reducen al título de la obra, a 
mencionar el nombre de los actores 
en escena y al crédito que se le da al 
dueño de la fotografía. Se omite al 
autor de la obra, el director que reali-
zó la puesta en escena y la fecha del 
montaje. Se dirá que esa información 
la encontrará el lector en la segunda 
parte del libro, cincuenta páginas ade-
lante, dedicada a los montajes. Pero 
cualquier profesional familiarizado 
con la edición sabe que son dos cosas 
distintas. Ni siquiera podría decirse 
que es cuestión de criterio. 
Si decimos que es una pena que 
el libro no hubiera contado con un 
editor profesional, es porque su 
enorme valor testimonial merecía 
estar inscrito en una aventura edi-
torial seria, para que estuviera a la 
altura de la conmemoración. Pero no 
fue así. Y cuando hablamos del va-
lor testimonial no no estamos refi-
riendo al archivo gráfico expuesto, 
valioso de por sí, sino al documento 
en que se constituye la entrevista con 
Ricardo Camacho Guizado, director 
del Teatro Libre. A Ricardo Cama-
cbo lo han acompañado a lo largo 
de esto má de treinta año de tra-
bajo, actores, directores, dramatur-
gos, etc., pero es él la cabeza visible 
de la agrupación. ¿Quién mejor que 
él podía relatar su historia? No obs-
tante, debido a está decisión, el li-
bro se convierte en un monólogo. Y 
nada más plural que un grupo de tea-
tro. Un grupo teatral es caldo de 
cultivo de ideas di ver as, de posicio-
nes personales, de discusión, de de-
bate abierto, de controversia, de 
nuevos aportes, incluso de disiden-
cia. Allí concurre una multitud de 
voce y de argumentos, todos váli-
dos, sobre la marcha mi ma del pro-
ceso teatral, allí se muestra la hete-
rogeneidad necesaria de un proyecto 
artístico amplio. La historia del Tea-
tro Libre de Editorial Planeta está 
relatada por una sola voz, aunque en 
su tercera parte, "Testimonios", se 
nos den breves apuntes autobiográ-
ficos de la experiencia de dieciocho 
integrantes de la agrupación. Su pre-
sencia es necesaria en el libro, pero 
no está suficientemente articulada 
con relación al gran cuerpo textual 
que es la entrevista con Ricardo 
Camacbo. Aunque cada uno cuen-
ta, palabras más palabras menos, la 
mi, ma historia, son documentos va-
liosos dentro del espectro del Tea-
tro Libre. Pero si tenemos que di-
sentir radicalmente, en el concepto 
y realización del libro, es justamen-
te por su carácter cerrado. Es la his-
toria, la visión, el desarrollo del Tea-
tro Libre mirándose en su propio 
espejo. Allí no existe un solo docu-
mento que no pertenezca a la insti-
tución. No hay una opinión que no 
esté sujeta a su historia oficial. El 
volumen es así como una rígida es-
tatua conmemorativa perfectamen-
te erguida en una plaza desierta. Le 
hizo falta vida, integración, contex-
tualización, debate, opiniones de 
fuera. Si por un lado censuramos lo 
límites en que se encerró a la edi-
ción -el libro es un bonito álbum 
de familia y está más cerca de la au-
tobiografía que de la historia- por 
eso rescatamos éstos como sus valo-
res capitales. 
La edición conmemorativa del li-
bro del Teatro Libre que celebra sus 
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actividades entre 1973 y 2005, sirvió 
a Ricardo Camacho para fijar en su 
extensa entrevista su posición fren-
te a su trabajo y frente a las corrien-
tes del teatro contemporáneo en 
Colombia. Franco, polémico, memo-
rioso, a veces audaz y agudo, otra 
previ ible, Camacho traza, desde su 
particular punto de vista, un bosque-
jo de lo que ha sido la historia del 
movimiento teatral en Colombia. El 
problema del género de la entrevis-
ta, para un libro así, es el de su ca-
prichoso devenir, el de su incierto 
desarrollo. Como documento histó-
rico resulta difícil de manejar. Suje-
to a las preguntas de la entrevista-
dora -la señora Patricia Jaramillo 
Vélez- el lector se pierde en una 
noción inconsistente del tiempo. La 
cronología es inexistente. Los temas 
surgen, apenas se desarrollan y se 
abandonan, para ser retomados, si 
son retomados, un poco más adelan-
te. El investigador debe trabajar en 
medio del desorden en que ::;e for-
mula la entreví ta. Para el lector co-
mún, más interesado en la anécdota 
y en la argumentación, esto no sig-
nifica ningún obstáculo para pene-
trar en una época y en las cir-
cunstancias de historia del teatro 
colombiano vistas desde la óptica del 
Libre. O, mejor, si se quiere de Ri-
cardo Camacho. 
La primera campanada sobre la 
existencia pública del joven director 
Ricardo Carnacho se oyó con todo 
su poder en el II Festival Latinoame-
ricano de Teatro Universitario de 
Manizales de 1969. Allí Camacho 
con su grupo Teatro Estudio de la 
Universidad de los Andes, ganó el 
Primer Premio por su montaje El 
canto del fantoche lusitano de Pe ter 
Weiss. Un trabajo escénico que con 
su fuerza arrolladora electrizó a un 
público por la eficacia y contunden-
cia de su montaje. Fue la prefigu-
ración de lo que vendría con la fun-
dación del Teatro Libre. Fundado en 
1973 por algunos de los miembros 
que aún permanecían en el oficio 
venidos del grupo de la Universidad 
de los Andes, a cuya cabeza marcha-
ba Ricardo Camacho, al que se unió 
un grupo residual de la Universidad 
Nacional y con la participación de 
algunos miembros del Movimiento 
Obrero Independiente Revolucio-
nario (MOIR), movimiento de estir-
pe maoísta, el grupo se identificó 
desde el momento de su fundación 
con una actividad política concreta, 
bajo los lineamientos que esto supo-
ne. "Fundamos este teatro porque 
queríamos hacer -relata Cama-
cho- un grupo independiente que 
estuviera dedicado básicamente al 
teatro popular, a un teatro que sir-
viera de herramienta en la lucha por 
la transformación de la sociedad, in-
merso en el proceso político, y que 
tendría su público principal en las 
masas trabajadoras. En sus comien-
zos, pues, este fue un teatro que os-
ciló entre el activismo político y la ac-
tividad teatral propiamente dicha". 
Resulta admirable la coherencia de 
Ricardo Carnacho. Nos habla de su 
pensamiento y de su posición políti-
ca de aquella época, treinta y tres 
años atrás, con los términos vehe-
mentes (que hoy nadie usaría) y que 
debió emplear en aquél entonces, 
como si el mundo y él mismo no hu-
bieran cambiado en este tiempo. 
Camacho es fiel a su pasado, incluso 
al lenguaje del pasado, ¿pero también 
a sus pasiones políticas del pasado? 
Si Ricardo Camacho ha tenido 
una posición conceptual firme e in-
equívoca, ésta está relacionada con 
su confrontación frente a la modali-
dad de un teatro político basado en 
lo que se ha denominado "creación 
colectiva", técnica que adoptó el tea-
tro La Candelaria como forma ex-
clusiva de su trabajo escénico. Según 
este modelo, teórico y práctico, toda 
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obra es el resultado de la interacción 
de Jos diver os plano que aportan 
Jos actores que intervienen en el 
montaje. Ellos estudian y di cuten 
el tema, luego, sobre las tablas, im-
provisan, inventan, elaboran situa-
ciones y moldean Jos per onajes que 
van tomado cuerpo en el proceso de 
creación colectiva. El resultado es 
una dramaturgia sin autores, pero al 
cabo una dramaturgia. Para Ricar-
do Camacho, fuerte, radical e irre-
versible crítico de esta tendencia, el 
gran problema que presenta el mé-
todo de La Candelaria es que hace 
imposible el surgimiento de una 
dramaturgia propia, una dramatur-
gia de autor. Las condiciones para 
la creación de una obra, en La Can-
delaria, son tan complejas, tan exi-
gentes, como tan rígidas, que mata 
toda iniciativa de la creación de un 
dramaturgo con una idea particular 
del trabajo teatral. Ricardo Cama-
cho piensa que, en términos artísti-
cos, de creación, el teatro de autor 
es insustituible. Así lo describe: 
"Cuando se fundó el grupo ya tenía-
mos una posición crítica sobre la 
creación colectiva, en el sentido en 
que no la considerábamos como 
nuestra opción estética, dado que 
nos interesaba el teatro de autor. o 
hay que olvidar que fuimos educa-
dos en una facultad de literatura y 
filosofía, estudiando los clásicos y la 
literatura universal; por lo tanto, 
esto de la creación colectiva choca-
ba con esa formación. A pesar de 
que hicimos "obras", "sketches" 
-para llamarlos de alguna mane-
ra- al calor de las luchas estudian-
tiles, cuando pudimos reflexionar al 
respecto nos dimos cuenta de que 
esa era una opción que no nos inte-
resaba en absoluto". Pronto com-
prendieron sus directores que era 
tarea urgente desarrollar un teatro 
propio, de raíces nacionales, con un 
discurso genuino, que le hablara al 
hombre colombiano. Fue así como 
allí comenzó una etapa vigorosa ca-
racterizada por el estímulo a la crea-
ción de obras nacionales. Si existía 
un acuerdo tácito con otras agrupa-
ciones que cultivaban la creación co-
lectiva, era la necesidad de crear un 
teatro colombiano, pero a diferen-
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cia de esa agrupaciones, sería un 
teatro basado en un texto de autor. 
El Teatro Libre, en esta época, pudo 
mo trar los frutos de su teoría y de 
su trabajo: Los inquilinos de la ira de 
Jairo Aníbal Niño (1975), La huelga 
(1976) y Tiempo vidrio de Sebastián 
Ospina, y luego La agonía del difun-
to (1977), quizá el más exitoso de los 
montajes del Teatro Libre, son el re-
sultado de esta práctica teatral. Lo 
curioso es que, tras este rápido auge, 
justo después del triunfo de este 
montaje, después de un número de 
representaciones del que ya se ha 
perdido la cuenta, la orientación del 
grupo da un giro radical. Como si 
hubiera cumplido con una tarea que 
se había impuesto, después de de-
mostrar lo bueno que era el Teatro 
Libre afrontando riesgos, abandona 
el campo de batalla. E inicia una 
nueva era, con nuevos retos, con más 
altos desafíos. Ahora busca en los 
autores clásicos su repertorio y Ri-
cardo Camacho realiza uno de los 
montajes memorables de este gru-
po: El rey Lear de William Shakes-
peare. Quien pase las páginas de este 
libro y siga la ruta que marca lacro-
nología de los montajes a lo largo de 
los años de existencia de esta agru-
pación, verá como la regla que mar-
ca la actividad del grupo es la de los 
montajes de obras universales: El rey 
Lear de Shakespeare, Episodios co-
muneros de Jorge Plata, Las brujas 
de Salem de Arthur Miller, Farsa y 
licencia de la reina castiza de Ramón 
del Valle-Inclán, Los andariegos de 
Jairo Anibal Niño, A puerta cerrada 
de Jean-Paul Sartre, La balada del 
café triste de Carson McCullers, Seis 
personajes en busca de un autor de 
Luigi Pirandello, Un tranvía llamado 
deseo de Tennessee Williams, El bur-
gués gentilhombre de Moliere, Mac-
beth de Shakespeare, Sobre las are-
nas tristes de Eduardo Camacho, Un 
fénix demasiado frecuente de Christo-
pher Fry, Oroonoko de Thomas 
Southerne, Entretelones de Michael 
Frayn, El farsante más grande del 
mundo de John Millington Synge y 
El pelícano de August Strindberg. De 
diecisiete obras montadas entre 1978 
y 1988, tan solo tres pertenecen al 
repertorio de autores nacionales. 
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Esto significa el abandono del pro-
yecto que infundió vigor y vida al 
grupo cuando buscaba reorientar el 
teatro hacia una dramaturgia nacio-
nal. Si los lineamientos ideológico 
marcaron los primeros desarrollos 
del Teatro Libre, ¿debemos suponer 
que una vez esos lineamiento se 
fueron perdiendo, la práctica teatral 
buscó su propio rumbo? La nueva 
línea adoptada, en estos años, va a 
continuar con su misma lógica en los 
siguientes. Con la excepción de las 
poco afortunadas dos obras escritas 
por Piedad Bonnett, en el reperto-
rio del Teatro Libre no hay ya má 
dramaturgia colombiana. 
¿Qué define entonces al teatro 
practicado actualmente por el Li-
bre? Es un teatro de autor, de dra-
maturgo, también un teatro clásico, 
universal, que plantea problemas 
igualmente universales, comunes a 
la condición humana, donde el ofi-
cio del actor ha de ser uno de los ele-
mentos primordiales. El énfasis que 
ha puesto Ricardo Camacho en el 
trabajo del actor es una de las carac-
terísticas distintivas de este grupo. 
Lo que distingue a esta agrupación 
teatral de otras agrupaciones esta-
bles, es la dinámica de cambio a que 
ha sometido su desarrollo. Ello ex-
plica, entre otras cosas, la fundación 
de la escuela del Teatro Libre, pre-
cisamente consagrada a la formación 
de actores profesionales. Para el Li-
bre este es un reto que debe ser sos-
tenido para mantener un alto nivel 
de exigencia en su horizonte profe-
sional. En un medio donde la actua-
ción suele contaminarse con el o por-
R 
tunismo con que los actore e ven 
arra trado hacia medios degrada-
dos del trabajo actoral, la Escuela 
del Teatro Libre es el único núcleo 
de formación que sobrevive de pués 
de veinte años de trabajo con sus 
ideales y su vocación intacta. Buena 
parte de la gente que trabaja actual-
mente en el sector teatral reconoce 
que tiene sus raíce en la experien-
cia de esta institución. Desde enton-
ces, el Teatro Libre ha mantenido 
tanto su opción estética plural y uní-
ver al, dejando atrás los años de sus 
esperanzas pue tas en una drama-
turgia colombiana. Respecto a este 
aspecto problemático de la creación 
en este ámbito, Ricardo Camacho 
reconoce que sencillamente en Co-
lombia no hay quien escriba para el 
teatro. Ya ni iquiera vale la pena 
cuestionar métodos alterno como la 
creación colectiva, cuya práctica la 
juzga válida pero poco conveniente. 
Algunos miembros del grupo re-
conocen en su historia una evolución 
jalonada por los montajes. No pode-
mos estar de acuerdo con Ricardo 
Camacho cuando afirma, al respec-
to, respaldando una opinión de 
Germán Moure, que las distintas 
etapas del desarrollo de las activida-
des del Teatro Libre están definidas 
por cierto montajes, que juzgan 
cruciales. Afirma Camacho que: 
"Con la Orestiada vino otra etapa 
muy importante que nos volvió a 
catapultar (la primera sería con El 
rey Lear). Este montaje produjo una 
ruptura porque fue ambicioso, por 
el peso que tuvo y porque estuvo 
precedido de una investigación y de 
un trabajo enorme. No queríamos 
montar la Orestiada por montarla 
sino volver a ese concepto de que 
cada montaje es una aventura espi-
ritual para los actores, y por lo tan-
to, para el público. La inmersión en 
el mundo griego fue total durante 
meses y, por fortuna, pudimos coro-
nar así esa década". Somos de la 
opinión de que, más que un monta-
je pueda llegar a determinar el fin o 
el comienzo de una etapa, estas evo-
luciones se alimentan de dinámicas 
internas que se reflejan en las obras. 
Son como leyes cíclicas que escapan 
a hechos determinados, como en la 
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vida del hombre. Ellas hablan de 
juventud y madurez, de vejez y de-
cadencia. De acuerdo con Henri Fo-
cillon, diríamos con él, que son cua-
tro las etapas en que se desarrolla 
todo arte. Hay una primera etapa 
experimental, a la que le sigue un 
largo camino que recorre el clasicis-
mo, después se entra en un periodo 
de refinamiento, para culminar con 
la etapa barroca de todo arte. La 
época de lo experimental, que 
corresponde a la juventud del Tea-
tro Libre, iría desde la fundación del 
grupo hasta el abandono de la em-
presa empeñada en la creación de 
una dramaturgia nacional. La segun-
da, o sea, el clasicismo, comienza 
justo desde este abandono, que co-
incide con el montaje de El rey L ear 
y se proyecta hacia adelante, hasta 
el tiempo presente. Es la etapa en la 
que aún esta viviendo el Teatro Li-
bre, un poco de sus glorias pasadas, 
pero con un rumbo que ahora pare-
ce incierto. Si se cumpliera, en for-
ma rigurosa y fatal, la ley de Focillon, 
sería interesante poder entrever qué 
obras, qué estética abrazaría el gru-
po que dirige Ricardo Camacho en 
su etapa de refinamiento. De lo que 
sí tenemos certeza es que su etapa 
de clasicismo está llegando a su fin. 
¿Llegó el momento de replantearse 
todo su trabajo hacia un futuro re-
novador? Esperamos que así sea. 
E RIQUE P ULEClO 
MARIÑO 
~ 
"Un largo fantasma 
cruza la habitación 
t . . bl " en 1n1e as ... 
Cuando besan las sombras 
Germán Espinosa 
Alfaguara, 2004, Bogotá, 3II págs. 
Una mujer cuyo espectro aparece en 
medio de la noche para sentarse al 
piano y tocar aquellied (y cuarteto) 
de Schubert: Der Tod und das Miid-
chen; la persecución del rara avis, 
exótica ave tropical que se siente in-
visible al sorprender a alguien antes 
de ser observada; el encuentro con 
Osear Wilde en un restaurante de la 
plazoleta de Saint-André-des-Artes 
y, en general, el tono de erudición 
siempre vigente en la obra de Ger-
mán Espinosa (Cartagena de Indias, 
1938-Bogotá, 2007) son el pretexto 
para proponer una lectura muy sui 
géneris de los fenómenos paranor-
males que amenazan la tranquilidad 
de un a pareja de amantes, recién 
instalada en una casona de la calle 
del Escudo, en Cartagena de Indias. 
Fernando Ayer, joven músico que a 
través de su diario expone todos los 
hechos tratando de encontrar algu-
na explicación racional, contempla 
deslumbrado la constante aparición 
de una mujer que interpreta ellied 
de La muerte y la doncella , desapa-
reciendo luego -tal cual el verso de 
Emiliano Pérez Bonfante menciona-
do por Ayer en su narración: " .. . Un 
largo fantasma cruza la habitación en 
tinieblas ... "- ante la mirada horro-
rizada de Marylin, su compañera. Sin 
querer ceder a la situación, dada la 
presencia de fenómenos paranorma-
les en su casa y creyendo en deter-
minado momento que ambos eran 
víctimas de una suerte de folie a deu.x, 
Fernando Ayer emprende su inves-
tigación en aras de descubrir por qué 
aquella mujer no encuentra aún jus-
ta y tranquila sepultura. El prontua-
rio de referencias científicas y biblio-
gráficas que Espinosa proporciona 
es colosal, datos que el diario de 
Ayer trae a colación y que son de-
cantados con prudencia periodística 
a medida que el misterio se nos acla-
ra y la novela toma por otros cami-
nos para mutar en un romance con 
visos "ectoplasmáticos". La novela 
y en sí el reporte que Ayer hace de 
sus pesquisas en la primera parte del 
diario dan paso a la crónica de 
Norberto Méndez acerca de la vida 
de Arturo Rimbaldi , prestigioso 
poeta y músico colombiano que dis-
fruta de la cercanía de los más im-
portantes personajes de la intelec-
tualidad europea. La crónica data de 
1900, y en ella el periodista puer-
torriqueño narra las peripecias de 
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aquel dandi de repente poseído por 
un enfermizo afecto: Daniela Mo-
rán, chiquilla de apenas doce años 
que, aún célibe al amor de Rirnbaldi, 
toma para él la forma de "la Sophia 
de Novalis; la Venus Anadiómena de 
Cabanel; la Helena de Platón o de 
Fausto", arquetipos femeninos, in-
venciones del arte, mitos que han 
alimentado la obra del cartagenero 
y que son, en buena forma, el artifi-
cio más visitado en u literatura. 
Cuando besan las sombras tradu-
ce de manera acertada la obsesión 
que Espinosa ha dejado planteada 
en sus más recientes novelas. Prime-
ro, subyace esa necesidad de poner-
se al ritmo de los tiempos buscando 
un equilibrio entre reflexión y leve-
dad y tomando partido en algunos 
asuntos más o menos contemporá-
neos. Fernando Ayer vive al solaz 
del retiro en una casona "embruja-
da", compone su primera sinfonía 
-recordando un poco novelas del 
autor como Sinfonía desde el nuevo 
mundo y ciertas amistades con mú-
sicos como Adolfo Mejía, también 
cartagenero- y se mantiene, en con-
traste , al tanto de los recados que 
pueda recibir en su correo electró-
nico. En segundo lugar, gracias al 
talante neobarroco de su obra, Es-
pinosa mantiene un lazo constante 
con los imaginarios de ciudad, los 
cambios epistémicos de su entorno 
y las temáticas que pueden llegar a 
captar la atención de los lectores, 
resemantizando cada aspecto según 
lo requiera su acervo narrativo. A 
la par de ello, Espinosa teje entre lí-
neas un complejo ensayo pretexta-
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